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Farbe und Ausdrucksbewegung
Jacques Demys Musicals Les Parapluies de Cherbourg 
und Les Demoiselles de Rochefort
»On n’ose jamais mettre de la couleur au cinéma, alors qu’en 
peinture on en met, on n’a pas peur. Au cinéma, il y a toujours une 
sorte de crainte du mauvais goût.« 
( Jacques Demy)1
»I have rarely seen such a blaze of irrelevant color.«
(Kenneth Tynan über Les Parapluies de Cherbourg)2
In Jacques Demys Filmen ist Farbe als Gestaltungsdimension prominent 
ausgestellt. Farbe wirkt als autonomes Element von stilisierten Universen, 
die sich markant vom reduzierten, unprätentiösen Stil der zeitgenössi-
schen Nouvelle Vague zu unterscheiden scheinen. Es geht in diesem Text 
darum, die verschiedenen Funktionen von Farbe in Jacques Demys Mu-
sicals Les Parapluies de Cherbourg (Die Regenschirme von Cher-
bourg, 1964) und Les Demoiselles de Rochefort (Die Mädchen von 
Rochefort, 1967) herauszuarbeiten, mit einem Fokus auf die Aus-
drucksbewegung, nämlich das Zusammenspiel von Farbe mit Raum und 
Zeit durch die Interaktion der Figuren in der choreografierten Bewe-
gung. Hermann Kappelhoff hat den Begriff der Ausdrucksbewegung für 
das Melodrama modelliert, in dem die Figuren ihre Affekte oftmals un-
terdrücken, um gesellschaftlichen Normen zu entsprechen.3 In der melo-
dramatischen Konstellation verfügt das Ausdruckssystem des Films über 
subtile Mittel, diese Affekte ästhetisch zu deuten und zu übertragen.
Figur / Grund
In Jacques Demys Musicals entwickelt sich das Farbschema in Anlehnung 
an klassische Konfigurationen aus der Beziehung der Figuren zum Hinter-
grund. Oder genauer gesagt: Es ist eine Triade von Beziehungen zu beob-
achten, in welcher die Farbattribution die Beziehungen der Figuren unter-
einander regelt oder kommentiert und sie in Relation zu ihrer Umwelt 
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charakterisiert, und zwar in so ostentativer Weise, dass oftmals eine ironi-
sche Brechung entsteht. Voraussetzung dafür sind überaus kontrollierte 
Farbkonzepte, welche die artifiziellen Schauplätze von Les Para pluies de 
Cherbourg und Les Demoiselles de Rochefort bestimmen. 
Typologisch lassen sich Figur-Grund-Beziehungen in Abstufungen von 
stark zu schwach durch Differenzen in den drei Dimensionen Farbton, Sät-
tigung, Helligkeit fassen. So können starke Trennungen durch markante 
Unterschiede in einer oder mehreren der drei Dimensionen hervorgeho-
ben sein. Im Regelwerk des Hollywoodfilms in Technicolor waren diese 
Abstufungen an Hierarchien zwischen Figuren und Umwelt gebunden; so 
wurde die weibliche Hauptfigur – der weibliche Star – üblicherweise durch 
Zuschreibung von gesättigteren Farben vom Hintergrund wie auch von 
den übrigen Figuren in den Fokus der Aufmerksamkeit gerückt. Als Spe-
zialfall zu nennen ist die Inversion von Figur und Grund bis hin zur Sil-
houette, wenn das Dekor in helleren oder bunteren Farben gestaltet ist, wie 
in den berühmten Aufnahmen aus Gone With the Wind (Vom Winde 
verweht, 1939) vor dem glühend roten Himmel des brennenden Atlanta.
Jacques Demys zwei Musicals unterscheiden sich signifikant von diesem 
Regelwerk, obwohl sie sich implizit oder teilweise sogar explizit darauf 
beziehen. Anders ausgedrückt lässt sich der Regelverstoß überhaupt nur 
durch diese Bezugnahme verstehen, wie das übrigens auch in Douglas 
Sirks Melodramen der Fall ist. Vorauszuschicken ist, dass zwischen den 
beiden Musicals trotz aller Ähnlichkeiten markante Unterschiede bestehen.
Das Universum von Les Parapluies entwickelt eine eigene, affektiv 
und narrativ gesteuerte Dynamik, die typisch für Ausdrucksbewegun-
gen ist, denn im Kern des Konzepts geht es um genau diese Interaktion 
der Figuren mit ihrer Umwelt unter dem Vorzeichen der Emotionssteu-
erung. Als generelle Leitlinie ist in Les Parapluies eine Engführung 
von Figur und Grund zu beobachten. Als Dominante der Farbvariation 
ist die Sättigung zu nennen. Die Sättigungsstufen zwischen Kostümen 
und Ausstattung korrelieren auffällig oft, und genauso häufig sind auch 
die Sättigungsrelationen der Kostüme sorgfältig aufeinander abgestimmt, 
in feinsten Nuancen von brillanten, satten Farbtönen zu Pastellfarben. In 
der Mehrzahl der Szenen reproduzieren die Farbtöne die affektive Ge-
stimmtheit der Protagonistin, Geneviève (Catherine Deneuve), durchaus 
im Sinne eines alignment,4 einer Anbindung an die Wahrnehmung der 
Filmfiguren und damit durch eine Projektion der Innen- in die Außen-
welt. Teilweise folgt die Narration ihrem Freund Guy (Nino Castelnuo-
vo), wobei dort die Figur-Grund-Beziehungen eher eine Kommentarfunk-
tion ausüben und ein Milieu beschreiben, zum Beispiel das kleinbürger-
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liche, bescheidene Zuhause seiner Tante in ausgeprägten Farbkontrasten 
mit komplementären Rot- und Grüntönen, aber auch Lila und Blau, 
oder das rot lackierte Bordell, in das sich Guy aus Enttäuschung begibt. 
Am auffälligsten sind die Farbkombinationen in Genevièves Zuhause, 
dem kleinen Schirmladen mit den angrenzenden Wohnräumen, die alle 
mit stark gemusterten Tapeten überzogen sind. In den konf likthaften 
Szenen zwischen Mutter und Tochter bewegt sich das Farbspektrum in 
Rot-Orange-Pink-Tönen mit hoher Sättigung. Die hyperchromen Farb-
schemata dieser Szenen sind charakterisiert durch eine ausgeprägte Farb-
spannung mit einer Tendenz zu dissonanten Farbakkorden, die durch die 
eingangs erwähnte Triade der Differenzen innerhalb der Figur-Grund-
Beziehungen entstehen und durch Ausdrucksbewegungen zu immer 
neuen Konstellationen führen. Während die Mutter ein warmes Karme-
sinrot trägt, ist Geneviève in einen leicht ins Orange verschobenen Rot-
ton gekleidet, wobei die Figuren zunächst vor einer leuchtend pinken, 
leicht gestreiften Tapete agieren, dann aber in einen Nebenraum wech-
seln, der die Farbdissonanz in einem groben f loralen Muster wieder auf-
nimmt, noch gesteigert durch eine dick violett lackierte Türe. Man 
nennt diesen Farbkontrast split primaries, geteilte Primärfarben, weil zwei 
der Primärfarbe Rot verwandte Farbtöne einander äquidistant im Farb-
spektrum gegenüberstehen wie in Orange und Violett.
Im Unterschied zur hohen Farbsättigung in den konf liktbehafteten 
Szenen sind die deprimierenden emotionalen Tiefpunkte durch Entsätti-
Les Parapluies de Cherbourg
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gung gezeichnet, am auffallendsten die Abschiedsszene am Bahnhof, de-
ren bedrückende graue, nebelverhangene Herbststimmung einen plötzli-
chen Einbruch der Realität in die scheinbar überzuckerte Kunstwelt 
darstellt, und schließlich im desillusionierenden Wiedersehen, in der Ge-
neviève – ausgestattet mit allen Insignien eines gehobenen Lebensstils – 
an Guys bescheidener Tankstelle aufkreuzt, der sich sogar weigert, seine 
Tochter zu sehen. In dieses ästhetische Muster fügt sich auch die kurze 
Szene ein, in der Geneviève in weißem Cardigan und hellgrauem Kleid 
in einen weiß-grauen Hintergrund eingelassen ist, als sie erfährt, dass 
Guy länger als erwartet im Krieg in Algerien dienen muss.
Les Demoiselles de Rochefort erscheint zunächst in seiner For-
mensprache weitaus reduzierter. Was die farbigen Tapeten in Parapluies 
sind, sind die 40.000 Quadratmeter weiß getünchten Fassaden plus 10.000 
pastellfarbene Fenster, Läden und Türen, mit denen Ausstatter Bernard 
Évein und sein Team das Städtchen Rochefort in eine kontrollierte Film-
kulisse gewandelt haben.5 Entsprechend sind die Figur-Grund-Bezie-
hungen fast ausschließlich über Sättigungskontraste realisiert, die sich 
wiederum in die Ausdrucksbewegungen einfügen, aber eher selten im 
Sinne eines alignment in Abstimmung mit den Figurenemotionen, son-
dern – wie noch zu zeigen sein wird – über einen distanzierteren Modus.
Die Hintergründe sind mehrheitlich weiß, die Farb- und besonders 
Sättigungsattribution konzentriert sich im Wesentlichen auf die Figuren 
und beweglichen Objekte, namentlich Fahrzeuge plus die erwähnten 
Fenster und Türen. Die Figuren tragen fast durchgehend unifarbene oder 
allenfalls reduziert zweifarbige Kostüme in Pastelltönen, zartes bis bonbon-
farbenes Rosa, Fliederfarben bis Lila, Hellgelb bis Sonnenblumengelb, 
Babyblau bis Himmelblau. Eine herausragende Erscheinung ist der Ex-
zentriker Maxence, der in sattes Rot gekleidet ist.
Im Unterschied zu Parapluies folgt die Farbgestaltung weder einer 
narrativen Entwicklung noch einer Figurenemotion, sondern ist einer 
viel klassischer ausgelegten Musicaldramaturgie mit deutlichem Num-
merncharakter verhaftet. Entsprechend ist der farbliche Höhepunkt der 
Tanznummer der beiden Protagonistinnen Delphine und Solange vorbe-
halten, dessen Farbschema auf Gentlemen Prefer Blondes (Blondi-
nen bevorzugt, 1953) verweist: Rote Paillettenkleider vor knallig rosa-
farbenem Hintergrund sind jedoch kein direktes Zitat, sondern ein 
Amalgam aus den beiden Farbexplosionen in Howard Hawks’ Musical. 
Die klar definierte Farbgestaltung wird punktuell durchbrochen im 
Gewimmel der jährlichen Kirmes, vor allem aber in der örtlichen Bar, 
betrieben von Solanges und Delphines Mutter, in der eine messingfarbe-
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ne Wand mit durchscheinenden Glaselementen in matteren Pastellvari-
anten von Blau über Grau bis zu einem leicht schmutzigen Altrosa den 
Hintergrund ungewohnt unruhig strukturieren. 
Ähnlich wie die hyperchrome Tanznummer durch ein Farbzitat ge-
rechtfertigt erscheint, ist das orangefarbene Hemd von Étienne (George 
Chakiris) eine Referenz auf West Side Story (1961) und damit auf die – 
allerdings falsche  – puerto-ricanische Ethnizität, denn Chakiris ist 
griechischer Abstammung und sein dunkler Teint das Resultat eines 
heute zweifelhaft wirkenden Make-ups.6 Der Pastiche im doppelten 
Sinne eines pasticcio, einer Melange von unterschiedlichen Einf lüssen,7 
wie auch einer Hommage ans Hollywood-Musical f indet seinen per-
fekten Kulminationspunkt im Auftritt von Gene Kelly, in Rosa- bis 
Violetttöne gekleidet. Man könnte von einem Pastiche des Hollywood-
Musicals mit umgekehrten Vorzeichen sprechen, denn die Hommage 
ist mit deutlichen Brechungseffekten verbunden, ohne aber parodis-
tisch zu wirken.
Texturen und Muster in Les Parapluies
Viel zu oft wird Farbe synonym mit Farbton verwendet, dabei ist die 
Farberscheinung das Resultat verschiedener Faktoren, zu denen insbe-
sondere die Ref lexionseigenschaften der materiellen Grundlage von Far-
be gehören sowie räumliche Variationen in Form von Mustern und Tex-
turen. Ohne diese Dimensionen lässt sich die Farbästhetik in Les 
Parapluies überhaupt nicht angemessen analysieren. Für den Film hat 
Ausstatter Bernard Évein ein ganzes Arsenal gemusterter Tapeten ent-
worfen, auf welche die Kostüme perfekt abgestimmt sind. 
»Ils pensent à Matisse, aux peintres fauves qui orchestraient des couleurs 
pures, agressives, pour saisir le sentiment intérieur comme projection de 
la réalité. Demy se souvient d’un papier peint de chez sa grand-mère cou-
turière, parsemé de grosses oranges éclatantes sur un fond bleu roi.«8
Tatsächlich sind die heftigen Muster eine Herausforderung, die sich 
leicht als Missgriff abwerten lassen. So ist es nicht überraschend, dass 
Richard Misek schreibt: »Similarly, Geneviève and her mother routinely 
wear clashing colors – for example a blue dress with a pink coat, or a 
brown jacket with a cyan shirt – which themselves also clash with the 
wallpaper. In a reductio ad absurdum of classical Hollywood’s law of em-
phasis, every item of clothing, every prop, and every f lat surface is em-
phasized.«9
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Dabei erfüllen die Muster ein breites Arsenal verschiedener Funktio-
nen, die weit über ihre dekorative Präsenz hinausgehen: Sie spiegeln die 
innere Agitation der Figuren wider, definieren Milieus und erfüllen eine 
Kommentarfunktion. Les Parapluies ist am besten zu verstehen als eine 
dialektische Anordnung verschiedener Paradoxa, und dazu gehört die 
Spannung zwischen der Autonomie der Farben im Sinne eines Exzesses 
und ihrer Funktionalisierung im Rahmen der Narration, die in den or-
namentalen Konfigurationen am deutlichsten wird.
Florale, ornamentale und geometrische Muster vor allem in Form von 
Streifen entfalten ihre Wirkung in Abhängigkeit von Farbkontrasten und 
Rapport. Reguläre Streifenmuster dominieren im Haus der Tante. Sie 
sind Ton in Ton in Grünschattierungen oder in Grün-Blau gehalten und 
wirken daher ruhig, im Unterschied zu den Streifenmustern im Haus der 
Emerys, die mit einer Rosa-Grün-Kombination annähernd einen Kom-
plementärkontrast ergeben. Ihre Unruhe im Esszimmer entsteht vor al-
lem wegen einer auffälligen Alternation von breiten und schmalen Strei-
fen. In Genevièves Schlafzimmer, wo sich ihre Verzweif lung zuspitzt, 
sind blaue Streifenmuster mit groben f loralen Mustern in Altrosa und 
Grün kombiniert. 
Traditionellerweise sind Blümchenmuster romantisch besetzt. Nicht 
so in Les Parapluies, wo die spannungsreichen bis dissonanten Farb-
kombinationen wie auch die kompositorische Komplexität diese Assozi-
ation konterkarieren. Gerade im Clash nun kommt die Ironie ins Spiel 
und damit auch die Kommentarfunktion. Indem die groben Muster qua-
si aus der Abbildungsfunktion des Films herausspringen und eine eigene 
Autonomie entwickeln, unterstützen sie den schon durch den artifiziel-
len Sprechgesang angelegten Verfremdungseffekt. Dabei ist zu betonen, 
dass die ironische Ebene den empathischen Mitvollzug keineswegs be-
hindert, sondern jederzeit von einem liebevollen Blick auf das Milieu 
geleitet ist, anders als beispielsweise in der parodistischen Überhöhung 
von Joseph Loseys Modesty Blaise (Modesty Blaise – Die Tödliche 
Lady, 1965). 
In Les Parapluies wird der ironische Unterton entschieden gesteigert 
durch die Kombination der Tapetenmusterung mit den Mustern der 
Kostüme. Nicht nur trägt die Mutter einen Morgenmantel mit einer ab-
gewandelten Variation der Streifen-Blumen-Kombination in Rosa und 
Weiß, sondern auch ein Seidenkleid in grobem Muster in den bereits 
erwähnten split primaries. Den Höhepunkt bildet Genevièves Sommer-
kleidchen, das exakt die Farben der Tapete aufnimmt und ihre von der 
Mutter geforderte Unterwerfung unter die gesellschaftliche Ordnung 
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widerspiegelt. Mit dieser zugespitzten Mimikry übertrifft Jacques Demy 
die subversiv angelegte Inversion der Figurenhierarchie, wie man sie bei 
Douglas Sirk findet, wo die Hauptfigur in ungesättigten Grautönen im 
ungesättigten Hintergrund verschwindet. Denn von Sirks Melodramen 
unterscheidet sich Demys Film über weite Strecken durch den exzessiven 
Farbeinsatz mit schrillen Mustern und spannungsreichen Kontrasten, die 
sich bei Sirk nur punktuell finden.
Mit den Texturen kommt eine weitere subtile Ebene ins ästhetische 
System dieses Films. Im Unterschied zu Mustern, welche die Farbvaria-
tionen von Oberf lächen beschreiben, weisen Texturen eine dreidimen-
sionale Struktur auf, welche die haptische Wahrnehmung adressieren.
Auffällige Texturen sind in diesem Film praktisch ausnahmslos Guy 
zugeordnet. Grobe Texturen in unbunten Farbtönen wirken traditionell 
heimelig. Sie treten in Les Parapluies in Form von Kopfsteinpf lastern 
und Patina im Städtchen auf, wenn Geneviève und Guy abends f lanieren. 
Guys Werkstatt ist durch einen groben Verputz charakterisiert, der aller-
dings eher eine leicht ärmliche Anmutung aufweist. Und selbst als Guy 
endlich Madeleine seine Liebe erklärt, sind die Hintergründe texturiert, 
aber weniger mit einer heimeligen, sondern eher mit einer unruhigen 
Note, die besonders im Gitter hinter seinen Großaufnahmen sichtbar wird, 
aber auch im texturierten Glas hinter Madeleine. Die bildliche Unruhe 
wird gesteigert durch die satten Orange- und Pinktöne der dicken Lack-
farbe und des gepunkteten Kleids von Madeleine ebenfalls in dissonanten 
split primaries, die wie ein Echo das Farbschema der Emerys aufnehmen und 
damit Guys Liebesbeteuerungen subtil unterwandern, weil sie zugleich 
davon erzählen, dass Madeleine dennoch ein Ersatz für Geneviève ist.
Dichotomien und visuelle Reime in Les Demoiselles
Das nüchterne, eher geometrisch angelegte Ausdruckssystem von Les 
Demoiselles gründet auf einer komplett anderen Strategie. Auffällig 
sind zunächst die von Szene zu Szene unterschiedlichen Farbzuweisun-
gen über die erwähnten mehrheitlich unifarbenen Kostüme. Sie greifen 
ein Merkmal der Farbgestaltung des klassischen Hollywood auf – zu se-
hen in zahlreichen Technicolor-Filmen –, nämlich die Unterstützung 
der narrativen Orientierung durch dichotomische Farbkontraste zwi-
schen den Figuren. Dies beginnt bei der Haarfarbe, der Blondine steht 
eine Brünette mit kastanienfarbenem Haar gegenüber. Anders als im 
Hollywoodfilm schafft Demy jedoch keine Figurenhierarchie, sondern 
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die beiden Protagonistinnen tragen immer Kostüme in den gleichen Sät-
tigungsstufen, aber unterschiedlichen Farbtönen. Die Farbdominanz der 
Kostüme wird signifikant erweitert durch die überdimensionierten Hüte 
der Zwillingsschwestern Solange und Delphine, die in Großaufnahmen 
fast den ganzen Hintergrund ausfüllen. Insgesamt aber ist die Mise-en-
cadre auf Zweieraufnahmen ausgerichtet, sodass die beiden Figuren ein-
ander gegenüberstehen oder in den Tanznummern frontal zur Kamera 
agieren. Es wird schon in der Analyse der Kostümfarben ersichtlich, dass 
sie eine wesentliche Funktion in der Choreografie einnehmen, indem 
ihre räumliche und bildliche Anordnung stets durch proxemische Bezie-
hungen zwischen den Figuren reguliert wird, die im Sinne der Aus-
drucksbewegung auch zeitlich modelliert wird.
Dieses Ausdrucksrepertoire wird nun erweitert und geradezu her-
ausgefordert, wenn weitere Figuren die Duos ergänzen. So sind die 
Vie rer-Konstellationen mit männlichen Figuren durch unterschiedli-
che Sättigungsstufen charakterisiert, welche meist den verschiedenen 
Geschlechtern zugeordnet sind. Prototypisch ist die Vierer-Konstella-
tion mit Étienne und Bill, in welchen die beiden männlichen Darsteller 
orange und blaue Hemden mit leicht dunkleren Krawatten derselben 
Farbe tragen, während die beiden Darstellerinnen in rosa und lila Pas-
telltöne gekleidet sind, also eine Farbkonstellation, die sich ziemlich 
beißt und in denen der farblich dissonante Unterton noch durch diverse 
Accessoires in leicht schmutzigem Altrosa und anderen Rosatönen ge-
steigert wird.
Visuelle Reime entstehen durch diese Kombinationen von Farben in 
verwandten Spektren, aber unterschiedlichen Sättigungsstufen, das Rosa 
Les Demoiselles de Rochefort
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mit dem Orange oder das Blau mit dem Lila. Sie können örtlich und 
zeitlich ko-präsent sein, wie in dieser Szene, oder sich über längere Zeit-
räume erstrecken. So trägt Andy genau diese beiden Pastelltöne Rosa 
und Lila, wenn er mit Delphine anbandelt, die nun ihrerseits mit Solange 
die Farben Gelb und das gegen Rot tendierende Rosa aus ihrem ersten 
Auftritt getauscht hat. So steht nun Delphine in Gelb Andy in Lila-Rosa 
gegenüber. Dass sich die beiden Figuren für ihre Konversation unmittel-
bar vor eine leicht gebrochen Blau lackierte Türe stellen, gehört schon 
zum Thema Ausdrucksbewegung, denn die Wirkung der Farben wird 
über den dabei entstehenden Komplementärkontrast maßgeblich ver-
stärkt.
Choreografie und Ausdrucksbewegung 
Über die choreografierte Bewegung der Figuren und der Kamera deh-
nen sich Demys Farbkonzepte von der räumlichen auf die zeitliche Di-
mension aus und erfahren eine dynamische Entwicklung, die sich mit 
dem eingangs erwähnten Konzept der Ausdrucksbewegung beschreiben 
lässt.
Wie in der Analyse evident wurde, ist Farbe in diesem Ausdruckssys-
tem eine entscheidende Determinante, denn sie intensiviert diesen Mo-
dus über ständig wechselnde Kontraste. Als weitere Dimension ist die 
Musik von Michel Legrand zu nennen, welche die choreografische An-
ordnung (nicht nur in den Tanzszenen) lenkt, über den Rhythmus taktet 
oder sogar vorantreibt und nicht selten einen kommentierenden oder iro-
nisierenden Subtext hinzufügt. 
Legrand hat verschiedentlich darauf hingewiesen, dass das nostalgisch-
tragische Ausdrucksrepertoire von Parapluies ihm viel näher stand als 
die überzuckert-fröhliche Grundstimmung von Rochefort. Besonders 
in den f luiden (Kran-)Fahrten lässt sich eine Engführung von musikali-
scher und räumlicher Bewegung beobachten. Legrands Komposition 
zeichnet sich durch eine elegante Wandelbarkeit aus, welche den dyna-
mischen Veränderungen der Narration oftmals in Form eines foreshadow-
ings vorgreift oder kleinräumige Leitmotive zu Themen aufbaut, ohne 
aber die Rezeption mit formelhaften Interpretationen zu gängeln. Wen-
dy Everett arbeitet die fundamentale Verwandtschaft von Farbe und Mu-
sik hinsichtlich von Zeit und Bewegung heraus: »moving colour can re-
duce the realism of visual images by absorbing them into its abstract, 
non-figurative space, tellingly invokes the abstraction of music. Further-
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more, in music, as in film, temporal movement is simultaneously percei-
ved by the listener as spatial movement (the melody is thought to progress, 
to move forward through time and space).«10
Im audiovisuellen Gewebe der Ausdrucksbewegung sind in beiden 
Filmen zwei unterschiedliche Strategien festzustellen, die sich über die 
Unterscheidung zwischen Schachbrett und Subjektivierung beschreiben 
lassen. 
Les Demoiselles de Rochefort setzt ein plurales Figurenensemble 
ein,11 in denen die Figuren zwar als Individuen agieren und auch indivi-
duelle Züge tragen, sich aber vor allem über die Beziehung zu anderen 
Figuren definieren. Narratologisch ist dies als variable Fokalisierung zu 
verstehen, welche die Figuren wie auf einem Schachbrett agieren lässt 
und ihnen je nach veränderter Situation folgt oder sie wieder aus den 
Augen verliert. Zweifelsohne erhalten die beiden Zwillinge mehr Auf-
merksamkeit als der Rest des Figurenensembles. 
Zum Schachbrettcharakter trägt auch die räumliche Anordnung von 
Rochefort als Garnisonstadt bei, welche geometrische Bildkompositio-
nen hervorbringt – selbst dort, wo die Kamera in Aufsicht die Tanzsze-
nen mit einem Touch von Busby Berkeley abbildet und sich die orna-
mentale Ausrichtung der Tanzenden mit den rechtwinkligen Mustern 
des Bodens verschränkt. Der hohe Abstraktionsgrad des Figurenensembles 
leitete sogar die arbeitsmethodische Interaktion zwischen Ausstattung 
und Kostümen, wie Bernard Évein berichtet: »Nous suivions le scénario 
et la créatrice de costumes avait des petits carrés de couleur. On disait: 
Hélène arrive en rose dans le salon rouge. Ça allait bien. (…) Elle croise 
monsieur Untel qui est en gris (…). Quand ça coinçait, on changeait soit 
le décor, soit le costume.«12 
In Les Parapluies hingegen ist das Movens der Ausdrucksbewegung 
die Anbindung an die Figuren, vor allem an Geneviève, deren Perspek-
tive die Narration über weite Strecken beherrscht. Der melodramatische 
Gestus des Films sublimiert die unterdrückten Emotionen ins Dekor, wie 
es Thomas Elsaesser13 sehr schön anhand von Douglas Sirk aufgezeigt hat. 
Aber die distanzierenden Brechungseffekte durch Musik und ostentati-
ven Farbeinsatz verschieben die Sirk’schen Affekte eher in die Nähe von 
Max Ophüls’ Lola Montès (Lola Montez, 1955), in dem die Figuren-
emotionen unterkühlt statt exzessiv in einem theatralischen Setting dar-
geboten werden, nicht ohne dennoch die empathische Teilhabe zu er-
möglichen. Der ostentative Einsatz von Farbe, Musterung und Texturen 
ist durchaus als jene überwältigende Objektwelt zu verstehen, welche das 
Individuum mit gesellschaftlichen Normen unterdrückt, aber anders als 
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bei Sirk nicht mit kalter Ironie, sondern mit einem liebevoll mitfühlen-
den Blick auf die kleinbürgerliche Enge.
Schärfentiefe und Beleuchtung sind wesentliche Pfeiler des »système 
Demy«, wie es Frodon nannte,14 die mit dem »système Godard« verwandt 
sind. Mit der Kombination aus großer Schärfentiefe und diffuser, unifor-
mer High-key-Beleuchtung tritt der Raum hinter die f lächige Wirkung 
zurück und es entsteht ein scharf konturiertes Abbild, das oft mit Comics 
und Pop Art verglichen wird. »(…) artful stylization of bright, bold, f lat 
colors that suggests billboard posters, comic strips, and pop art. Its hard-
edge, vivid, and often garish color patterns bluntly attack the senses in a 
way that is more visceral than intellectual,« wie Lewis Jacobs in »The 
Mobility of Color« schreibt.15 Aber anders als bei Godard, wo mit weni-
gen Ausnahmen matte, uniforme Oberf lächen vorherrschen, sind bei 
Demy die Variationen von Farbe, Glanz, Mustern und Texturen weitere 
Parameter, welche die Ausdrucksbewegung stützen. Mit diesen materiel-
len Dimensionen der Farberscheinung erschließen sich neue Bezüge der 
Figur-Umwelt-Relationen in der Bewegung über die choreografische 
Anordnung.
Im Hinblick auf die Materialität ist vielmehr eine Verwandtschaft zu 
Michelangelo Antonionis Sensibilität für die Stoff lichkeit der Farbe zu 
beobachten, denn auch er arbeitet mit subtilen Variationen von Oberf lä-
cheneigenschaften, um das Gefüge von Innen- und Außenwelt mit äs-
thetischen Mitteln zu bearbeiten. Wie Antonioni hat Demy die vorfil-
mische Welt massiv verändert, um dieses ästhetische Ausdruckssystem 
umzusetzen. Rudolf Arnheim hat sich kritisch zu dieser Praxis geäußert, 
sah er doch den essenziellen Realismus des Films durch diesen Typus der 
artifiziellen Stilisierung ähnlich gefährdet wie durch die expressionisti-
schen Dekors von Das Cabinet des Dr. Caligari (1920).16 Antonioni 
hingegen verteidigte gerade mit dieser Form des Eingriffs etwas essenzi-
ell Fotografisches, das den Film vom Gemälde unterscheidet und die 
fotogene Präsenz der Dinge hervorhebt.17 So lässt sich Jacques Demys 
Werk bei allen Eigenheiten doch mit grundlegenden Positionen der eu-
ropäischen Neuen Wellen und besonders mit der französischen Nouvelle 
Vague verbinden.
Aber sein spezifisches Paradox zwischen artifizieller Überhöhung und 
einer fast schon besessenen Detailverliebtheit in der Darstellung von 
kleinbürgerlichen Milieus, Figuren und kleinstädtischen Schauplätzen in 
der französischen Provinz ist vielleicht die Quintessenz des Systems 
Demy.
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